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هویت شهر              شماره هشتم/ سال پنجم/ بهار و تابستان 1390             

شهر تهران در آثار سینمایى دهۀ 40 از منظر جامعه شناسى سینما 
با تأکید بر فیلم خشت و آینه

      تاریخ   د        ریافت مقاله: 1396/03/12     تاریخ پذیرش نهایى: 1397/09/10

 چکید        ه
تئورى «بازتاب» در جامعه شناســى سینما به فیلم ها به مثابه سندهایى مى نگرد که زندگى اجتماعى در آنها بازتاب پیدا  مى کند 
و لذا با بررســى آنها مى توان به تحولات و گرایش هاى اجتماعى پى برد. در این مقاله شــهر تهران از منظر جامعه شناسى سینما 
در آثارسینماى دهه ى 40 (فیلم خشت و آینه ساخته ابراهیم گلستان) تحلیل مى شود و دگرگونى هاى شهر و دگردیسى هاى 
رفتارها و هنجارهاى فرهنگى اجتماعى و شهرى، چگونگى گذارانسان از سنت به مدرنیته، به روش نشانه شناسى سوسو بازخوانى و 
تحلیل مى شود. با مفروض دانستن اینکه سینما به عنوان یکى از مهم ترین ابزارهاى جامعه شناختى مى تواند به ما در فهم مسائل 
اجتماعى شهر تهران یارى رساند. درنتیجه براى دست یابى و شناخت دقیق تر جامعه مخاطب معمارى و شهر مى توان با استفاده 
از دریچه فیلم و سینما که در بازه زمانى کوتاه گزارش مصورى را از شرایط اجتمایى انسانها و نحوه تعامل انها با فضا دست یافت.

 واژه هاى کلید        ى
 شهرتهران، دهه 40، جامعه شناسى، سینما، نشانه شناسى، مدرنیته  

   Email: ravanshadnia_s@yahoo.com          .دکتراى معمارى، گروه معماربى، واحد علوم و تحقیقات، دانشگاه آزاد اسلامى، تهران، ایران  *

دکتر سمیه روانشادنیا*

صفحات   79-90 
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 مقدمه
نظریۀ بازتاب جامعه در آینۀ ســینما، در جامعه شناســی هنر سابقه 
زیادي دارد، اگر چــه تبیین نظریه پردازان مختلــف از چگونگی این 
بازتاب با همدیگر بســیار متفاوت است. دیدگاه بازتابی لوسین گلدمن 
بــر این نکته تکیــه دارد که محتواي آثار ادبی و هنرى ممکن اســت 
عینا بازتابی از جامعه نباشــد، اما جهان بینی ارائه شــده در قالب این 
محتوا، مسلما در جامعه، معاصر نمودي خارجی دارد. سینما به عنوان 
یــک عنصر فرهنگى اجتماعى مى تواند مــا را به عمق لایه هاى حیات 
اجتماعى مان ببرد و درکى نســبتاً عمیقــى از وضعیت این گروه ها را 
بازتاب دهد و شــرایط اجتماعی معاصرش در جامعه را نمایان ســازد. 
فیلم ساز، خودآگاه یا ناخودآگاه، بخشى از روح و معناى زمانه و جامعه 
خود را در ســینما باز مى تاباند و به همین جهت دریافت او از شــهر 
جزیى از میراث شــناخت جامعه  شناسانه شــهر است. در این پژوهش 
بــه بازنمایى تصویر شــهرتهران و جامعه مخاطب شــهر در فیلم هاي 
سینمایى ایرانى دهه ى 40 پرداخته و از خلال آن، نوع نگاه به شهر و 
شهرنشینى، دگرگونى هاى شهر و دگردیسى هاى رفتارها و هنجارهاى 
فرهنگى اجتماعى و اقتصادى و غیره  را از منظر جامعه شناسى سینما، 
مورد واکاوي قرار مى دهد. مفروضه اساســی ما این بودکه سینما می 
تواند به عنوان یکى از مهم ترین ابزارهاى جامعه شناختى مى تواند به ما 
در شناخت بهتر جامعه مخاطب، شهر تهران (که همواره نماد مدرنیته 
شــهرى در ایران بوده است) یارى رساند. از آنجایى که منتخبى از آثار 
مطرح در ســینماى دهۀ 40 در این مقاله تحلیل و تفسیر مى شوند، با 
مفروض دانســتن جایگاه جامعه شناختى براى سینما، هم مى توان به 
مســائل شهرى رایج در این دورة تاریخى خاص پى برد و هم از بخشى 
از ذهنیت، ناخودآگاه اجتماعى و همچنین واکنش عمومى شــهروندان 
تهرانى در مواجهه با این شــهر، آگاهى یافت. مروري بر این سندهاي 
تصویري زنده و بکر، این نکته را آشــکار مى ســازد که بررســى تحول 
بســیاري از پدیده هاي اجتماعى، به ویژه در قرن حاضر، بدون توجه به 
این رســانه جهانى کامل نخواهد شد و این زبان گویاي جوامع مختلف 
اســت که نگاه هر عصر به جامعه و پدیده هــاي اجتماعى را هم چون 
یادگاري پربار براي نســل هاي بعد حفظ و منتقــل  مى کند؛ بنابراین 
به نظر مى رســد، شهرســازان و معماران نیز به مثابه سایر کارشناسان 
و عالمان مســائل اجتماعى، اگر مطالعات میان رشــته اي و مرتبط با 
ســینما را مدنظر قرار ندهند، از منبعى وســیع از اطلاعات و مفاهیم 
تصویري غافل گشــته، کلیت متناقض و پیچیده زندگى روزمره شهرى 
تاکنون موضوع مطالعه محققان بســیارى بوده است. در انسان شناسى، 
جامعه شناســى و به طور کلى در مطالعات شهرى به انحاء مختلف در 

باب مسائل روزمره شهرى بحث شده است.

 روش پژوهش
روش ما براى این کار نشانه شناســى به روش سوســور، جهت یافتن 
ســاختار روایى و تقابل ها بوده اســت. در مرحله بعد این ساختارها با 
ســاختار اجتماعى وتحولات آن مقایسه شــده اند تا معانى اجتماعى 
تصویرها کشف شــوند زندگى اجتماعى و شهرى علت است و فیلم ها 
معلول و از آن جا که از دیدگاه گلدمن (جامعه شــناس هنر و سینما)، 
آفریننــده اصلى آثار هنــرى نه مولف، بلکه گروه اجتماعى اســت که 
این جهان بینى درون آن شــکل گرفته اســت؛ کوشــیده ایم تا میان 
تصویرهایى که از شــهر ارائه شده و نقش و جهان بینى طبقات و اقشار 
اجتماعى پلى زده شــود و روشن شــود که این تصویرها محصول نگاه 
کدام گروه ها و طبقات اجتماعى به جامعه است؟ بر خلاف متخصصان 
مطالعات سینمایى، جامعه شناســان با داده هاى وسیع کار مى کنند و 
بــه رابطه جامعه و فیلم علاقه  مندند به همیــن دلیل این یک مطالعه 
ماکروسکوپیک است با داده هاى وسیع. مسائل شهرى موضوعاتى مثل 
تضاد شهر و ده، تضاد شخصیت هاى شهرى و روستایى، مسئله مسکن، 
مسئله حاشیه نشینى، مســئله تضاد طبقاتى در شهرهاى بزرگ بویژه 
بــا تاکید بر نابرابــرى فضایى میان محله ها، مســائل و حوادثى که در 
محله هاى شــهر مى گذرد. در مرحله بعد با بررســى این فیلم ها آنها را 
برحسب تصویرى که از شهر ارائه مى داده اند تقسیم کردیم. در مرحله 
بعد از هر طبقه فیلم هایى را که به نحو روشــن ترى ویژگى هاى تصویر 
مورد بحث را در خود داشــتند به عنــوان نمونه انتخاب کردیم. نتیجه 
کار یک فیلــم که از تأثیرگذارترین فیلم هاى دهۀ 40 خشــت و آینه 
(ابراهیم گلســتان، 1344) انتخاب شد و با تحلیل و تبیین این فیلم ها 
و استخراج مشــترکات آنها از طریق نشانه شناســى تصویر و مفروض 
دانســتن جایگاه جامعه شناختى براى سینما، به مسائل شهرى رایج در 
این دورة تاریخى خاص پى برد (شــکل 1) و هم از بخشى از ذهنیت، 
ناخودآگاه اجتماعى و همچنین واکنش عمومى شــهروندان تهرانى در 

مواجهه با این شهر، آگاهى یافت.

دکتر سمیه روانشادنیا
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 شکل 1. نسبت شهر، سینما و جامعه
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تحلیل مفاهیم سوسورى در نشانه شناسى بصرى
واحد نشانه: عناصر تصویر، شامل واژگان و اشکال

دال و مدلول: دال، تصویر است که به مدلول هاى مختلفى که مفهوم 
آن تصویرند اشاره  مى کند. این رابطه خطى و اختیارى است.

همنشینى و جانشینى: بــه دلیل آن که اشــکال و واژگان مختلف 
مى توانند در یک تصویر همنشــین شده و از هرکدام از آنها نمونه هاى 
مشابه دیگرى در ذهن تداعى و لذا جانشین یکدیگر شوند، هر دو رابطه 

جانشینى و همنشینى برقرار است.
موضوع بازنمایى: در یک تقســیم بندى کلى «موضوع بازنمایى» در 
اینجا شــهر را مى توان ترکیبى از دو مؤلفه دانســت: «کالبد شهر» و 
«تعامل هاى میان انســان ها و میان انسان و شهر». در واقع با استفاده 
از این دو مؤلفه مى توان تصویرهاى گوناگون از شهر را از هم تمیز داد. 
از آنجا که مؤلفه اول بر کیفیت حضور و نمایش فیزیک شــهر و مؤلفه 
دوم بر درك فیلم ســاز از معناى شهر تأکید دارد، تلاش نگارنده بر آن 
بوده اســت تا با در نظر گرفتن هر دو عامل یاد شده، تصویرهاى شهر 
و جامعه را در آثار ســینمایى ایرانى شناسایى و تحلیل نمایند. هر دو 
عنصر «فاعل بازنمایــى» و «موضوع باز نمایى» را مى توان از یک نگاه 
دیگر تجزیه کرد. بدیهى اســت که موضوع بازنمایى ترکیبى اســت از: 
1) عناصر بى جــان طبیعى و مصنوع که مثلاً مى تواند ســاختمان ها، 
خیابان ها و یا دیگر عناصر کالبدى مصنوع و یا احیاناً درختان، دریاچه 
ها، باران، رعد و برق و یا ســایر عناصر طبیعى باشــد. و 2) موجودات 
زنده (مهم تر از همه انســان ها) به طور فردى و در گروه و کنش ها و 
تعامل هاى آنها. این تعامل ها در چارچوب نهادها، ارزش ها و هنجارها 
انجام مى شــوند که در مجموع حیات اجتماعــى (و در کار ما حیات 

اجتماعى شــهر) را تشکیل مى دهند. همه این ها مى توانند به پیروى 
از سوســور به نشانه یا نماد تبدیل شوند و معناهایى را به ذهن متبادر 

کنند. در مورد فاعل بازنمایى هم کار بست چنین تفکیکى رواست.

 مدل مفهومى پژوهش
در شکل 2 فرایندى که باید براى رسیدن به محتوا و معناى اجتماعى 

فیلم ها از طریق نشانه شناسى طى مى شود، آمده است.

 سینما و شهر در آثار پیشین
از نخســتین حضور غریبانه شهر در سینما تا به امروز رابطه اي مداوم 
و شگفت انگیز بین ســینما و شهر وجود داشته است، یکی از مهم ترین 
دلایل جذابیت نقش مایه هاي شــهري براي نخستین فیلم ها واقعیت 
عینی و قابل فهم این فضاهاســت. با وجودجایگاه سینمایی قابل درکی 
که شــهر ها داشته اند و علی رغم نقش بی اعتباري که شهرها در اغلب 
فیلم ها بازي می کننــد، عموماً توجه ناچیزي از دیدگاه نظري بر درك 
ارتباط بین فضاهاي شهري و ســینمایی شده است. در حقیقت تاریخ 
سینما و شــهر چنان به هم مرتبط است که تصور توسعه سینما بدون 
در نظر گرفتن شــهر ناممکن اســت. با تحقیق در نقاط شدت و ضعف 
متوجه می شویم سینمارابطه تنگاتنگی با شهرهاي بزرگ دارد (پناهى 
و همــکاران، 1387، 14). مارك شــیل و تونى فیتز موریس در کتاب 
«سینما و شهر؛ فیلم و جوامع شهرى در بستر جهانى» (1391) با ذکر 
این مطلب که ســینما مهم ترین شــکل فرهنگى و شهر نیز مهم ترین 
سازمان اجتماعى اســت، به چگونگى بازنمایى شهرهایى چون پاریس 
و لندن در فیلم هاى ســینمایى اشاره کرده اند. نکته اینجاست که شیل 

81
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معتقد اســت که ســینما نه تنها به بازنمایى جغرافیا، معمارى و بافت 
شــهرى پرداخته، بلکه بر جغرافیاى فرهنگى، محیط و هویت شــهرى 
شــهرهاى مشــخصى چون لس آنجلس، پاریس یا بمبئى تأثیر چشم 
گیرى داشته است (شیل و فیتز موریس،1391)؛ همچنین دیوید بس 
(1379) که دربارة مؤلفه هاى شــهر رم در فیلم هاى ایتالیایى مطالعه، 
کرده، به رابطۀ زندگى روزمره در رم و فضاهاى شــهرى آن از دیدگاه 
ســینما پرداخته است. او شــش مؤلفۀ مهم فضایى از جمله بیگانگان، 
مضمون شهر، همسایگى، حاشیه ها، شهر استعارى و شهر سینمایى در 
رم را براى تحقق این منظور مد نظر قرار داده است و به این نکته اشاره 
 مى کند که: «ســینماى ایتالیا حاوى شاخص ترین ویژگى هاى طبیعى 
و فرهنگى این شــهر با کیفیتى توریستى اســت؛ به گونه اى که گویا 
گردشگرى از کشف مکان هاى معروف این شهر به هیجان آمده باشد» 
(بس، 1379، 18). مواجهۀ شــهر و سینما نه تنها در شهرهاى توسعه 
یافتۀ غربى مورد توجه بوده، بلکه براى شــهرهاى در حال توســعه نیز 
موضوع قابل مطالعه اى به شمار رفته است. در کتابى با عنوان «سینماى 
بمبئى؛ آرشیو تصاویر شهرى» که به قلم رانجانى مازومدار نوشته شده 
است، ســینماى هند به عنوان آرشــیوى تصویرى براى شناخت شهر 
بمبئى قلمداد مى شود. نویسنده در این باره مى گوید: «بمبئى از دریچۀ 
سینماســت که در سراسر جهان طنین انداخته است، سرزمینى که در 
آن صداى آوارگان و مهاجران در کنار صداى شــهروندان در فیلم هاى 
 Mazumdar,) «رنگارنگ فانتزى، ملودارم و کمدى شــنیده مى شود
18 ,2007). به این نکته اشاره مى شود که سینماى هند در تعامل شهر 

با ذهنیت و فیزیک فضاى اجتماعى متولد شــده اســت و براى محقق 
آرشیو ارزشمند و قدرتمندى براى دستیابى به موضوعات شهرى فراهم 
 مى کند (Mazumdar, 2007,18). اســتفان باربر در کتابى با عنوان 
«سینما و فضاى شــهرى» از تأثیر سالیان ســینما بر تصویرى شدن 
تاریخ و بدن انســان گفته اند و اینکه ســینما چگونه تغییرات و فراز و 
نشــیب هاى تاریخى موجود در تحولات شهرى را بازنمایى  مى کند. او 
کــه در تحقیق خود از بازنمایى اروپا و ژاپن به عنوان دو عرصۀ حیاتى 
در جهان مدرن که پیشرفت هایشــان با گسترش تصاویر سینمایى گره 
خورده اســت سخن مى گوید، معتقد است: «تصاویر سینمایى به شکل 
انکارناپذیرى با تغییرات و پســتى و بلندى ها در تحولات شهرى همراه 
بوده اند؛ به گونه اى که گویى سینما بیشتر با به تصویر کشیدن مصائب 
و پیشــرفت هاى شــهرى، به نوعى براى خود تاریخى ســاخته است» 
(Barber, 2002, 7). پرویــز اجلالى در کتــاب «دگرگونى اجتماعى 

و فیلم هاى ســینمایى در ایــران (1309-1357)» بر این نکته تأکید 
 مى کند کــه مى توان میــان دگرگونى ها و پیوســتگى هاى اجتماعى 
و مضامیــن و محتواهــاى فیلم هاى ایرانى نوعى توازن و همبســتگى 

مشاهده کرد (اجلالى، 1383، 407). کاظمى و محمودى (1387) در 
مقاله اى با عنوان «پروبلماتیک مدرنتیۀ شهرى: تهران در سینماى قبل 
از انقلاب اســلامى» بر این نکته تأکید کرده اند که «بازنمایى شهر در 
فیلم هاى ســینمایى در واقع تاریخ تحولات مدرنیتۀ ایرانى نیز به شمار 

مى رود» کاظمى و محمودى (1387).

تحولات شهر تهران در دهه چهل
تهران دهه چهل به عنوان نماد نوپردازى و توسعه، شاهد هجوم سنگین 
مهاجرانى اســت که نه فقط از روســتا هاى دور و نزدیک بلکه از دیگر 
شــهرها کوچک و بزرگ، براى یافتن کار و پول راهى آنجا مى شــوند. 
تراژدى توسعه تهران با سوادگرى در زمین و ساختمان همراه و همزاد 
اســت. جمعیت تهران در آغاز این دهه به دو میلیون و 700 هزار نفر 
مى رسد. هنوز مناســبات – اجتماعى، اقتصادى و فرهنگى سیاسى – 
دگرگون کننده شــهر بزرگ تجربه نشــده، تهران توسعه کلانشهرى را 
تجربه مى کند. هنوز فرهنگ شــهروندى در شهر بزرگ آزمون نشده، 
فردیت مدرن کلانشــهرى از راه مى رسد. شهر و شهروند، فرد و جامعه 
چون بیگانگان در مقابل هم قرار مى گیرند. در سراســر کشور نیز وضع 
چنین است؛ آمارها از تغییرات ساختار سیاسى و طبقاتى جامعه ایران 
حکایت مى کنند. این دگرگونى هاى همه سویه در پنج دهه دوم سال هاى 
سى، دگردیسى هاى اجتماعى، اقتصادى و سیاسى، فرهنگى سال هاى 
چهل را به دنبال دارد و این موضوعى اســت که دســتمایه بسیارى از 
ملودرام هاى سینماى دهه چهل ایران مى شود (صدر،1381،189) در 
جهان قبل از نوپردازى (مدرنیزاســیون) ســال هاى چهل و حتى بعد 
از توســعه هاى آمرانه سال هاى 1310 و على رغم دگرگونى هاى شکلى 
ایجادشــده، راه ورسم زندگى شــهرى بیش وکم همانى بود که جامعه 
شهرى ایرانى به طور تاریخى تجربه کرده بود؛ زندگىِ شهرىِ بیش وکم 
سنتى. محله هاى شــهرى هنوز جامعه هاى بسته و در خود (از دیدگاه 
جامعه شناســى شهرى) بودند و نوعى همزیستى فقر و ثروت بر مبناى 
پیوندهاى خویشــاوندى و آشنایى ها و همیارى هاى اجتماعى در آن ها 
وجود داشــت. خانه ها، چه از آن فرادســتان و چه از آن فرودســتان، 
على رغم پذیرش دگرگونى هاى شکلى ناشى از نوپردازى و سلیقه زمانه، 
کماکان مستور بودند و با سلسله مراتبى خاص، زندگى خصوصى خانواده 
را با زندگى عمومى محله پیونــد مى دادند. این هم آوایى و هماهنگى، 
درســت یا نادرســت، با یورش نوپردازى و توسعه آمرانه درهم کوبیده 
مى شــود. جدایى گزینى شهرى ام زمانه مى شــود. فرادستان، این بار 
ثروت اندوخته از گردش  ســوداگرانه کالا و سرمایه، به سوى حومه هاى 
مرفه کوچ مى کنند و فرودســتان، آنان نیز گرفتار در چرخه سوداگرى، 
مجبور به سکنى گزینى در مراکز قدیمى شهرمى شوند. مراکزى آگاهانه 

دکتر سمیه روانشادنیا
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فراموش شده از ســوى نوپردازى آمرانه و یا در دستور کار تخریب و و 
بازســازى قرار داشتن از سوى توسعه یک سویه. تراژدى توسعه شهرى 
رخســاره مى نماید؛ شهر ترکیبى مى شود از حومه هاى مرفه با مرکزى 
کهن، متروکه و مخروبه و حاشیه هاى بینوا مملو از مهاجران تازه به شهر 
رسیده، ترکیبى خودانگیخته و بدون برنامه و متأثر از گردش سوداگرانه 
کالا و سرمایه. پدیده شمال شهر، نماد تجدد و نوپردازى و جنوب شهر، 
نماد ســنت و پایبندى به راه  و رســم بومى و سرزمینى، رخ مى نماید. 
جهان باز و گســترده شــمال در مقابل جهان بســته و محدود جنوب 
قرار مى گیرد. شــهر نه با دوگانگى که با چندگانگى فرهنگى، ناشــى 
از حضور مهاجران پیراشــهرى، روبرو مى شــود. تراژدى توسعه ره به 
ملودرام هاى سینمایى مى گشــاید. معمارى شهر تهران تغییر  مى کند 
و با تأثیرپذیرى از جنبش جهانى معمارى و شهرســازى مدرن، رشــد 
ناهمگون و عمودى شــهر شروع مى شود. صنعت و تکنولوژى به کمک 
سرمایه به دســت آمده از بهره مالکانه نفت، شهر دهه چهل را چهره اى 
دیگرگونه مى بخشــد. گسست از گذشــته در دستور کار قرار مى گیرد 
و در پى اقدامات نوپردازانه ناشــى از دگرگونى، شناخت تهران قدمى 
و یافتن محله هاى قدیمى دشوار مى شــود. شهر مدرنیستى سال هاى 
چهــل رخ مى نماید و چون همیشــه و در همه جا با همزاد خود همراه 
مى شود: دورى از گذشته زیباى ازدست رفته و آرزوى بازگشت به اصل. 
دید هجران زده اى که نســبت به شهر قدیم وجود داشت، بازتاب اثرات 
مدرنیســم همین دهه است. دوره اى که بازگشــت به ارزش ها مطرح 
مى شود. سوژه هاى این دوره که خود نیز تحول به سوى مدرن شدن را 
طى مى کنند، با شهر بیگانه اند اما تغییرات را نفى نمى کنند و مى دانند 
که مدرنیته سرنوشــت گریزناپذیر آن هاست. گسترش بى سابقه شهر 
تهران و تصویب «آیین نامه اســتفاده از اراضى در خارج از محدوده و 
حریم شهرها» در سال 1355، بحران ناشى از فزایش جمعیت بیکارى 

و مسکن را به دوردست ها منتقل مى کند (حبیبى، 1378، 196)

تهران به عنوان نماد مدرنیته شهرى در سینماى ایران
تهران به عنوان نماد مدرنیته شهرى در بسیارى از فیلم هاى سینمایى 
مورد توجه قرار گرفته اســت. بازنمایى تهران در فیلم ها در واقع تاریخ 
تحولات مدرنیته ایرانى نیز هســت. از این رو، این امکان وجود خواهد 
داشت که به مدد بازنمایى شهر تهران، تأملى انتقادى از مدرنیته ایرانى، 
ارائه تصاویرى دوگانه از امر مدرن، به هم ریختگى نظم کیهانى سنتى 
در شهر مدرن، شــکل گیرى عقلانیتى نامنســجم در زندگى روزمره 
شــهرى و انواع گسست ها و شکاف هاى اجتماعى اقتصادى موجود در 
زندگى از جمله مســائلى است که سینماى پیش از انقلاب به بازنمایى 
آن پرداخته است. تهران در سینماى ایران از آغاز دهه چهل و باحضور 

فیلم ســازان موج نو تصویرى جــدى و قابل توجه مى یابد (طوســى، 
1379، 125)؛ کمــا اینکه ســینماى ایران تا پیش از آغاز این دهه که 
ســال هاى آغازین تولد خود را تجربــه مى کرد چه از لحاظ تکنیکى و 
چه از لحاظ محتوایى به چنان جایگاهى نرسیده بود که حضور شهر در 
آن هویت یابد. در واقع پدیدة سینما تا پیش از این دهه به خودى خود 
از اســتحکام و چارچوبى برخوردار نبود که مسئله شهر بخواهد در آن 
بــروز و نمودى قابل توجه بیابد. در یک نگاه کلى مى توان عدم حمایت 
دولت هاى وقت از این رســانه، نبود بودجه مناســب، مسئله سانسور و 
همچنین نبود امکانــات لازم و کافى را مى توان عمده ترین دلایل این 
نابالغى برشمرد؛ اما دهه چهل، دهۀ پى ریزى زمینه هاى اجتماعى براى 
شــکل گیرى تصویر شهر در سینماى ایران بود، چرا که این دهه، دهه 
تولد طبقه متوسط به شمار مى رفت؛ طبقه اى که ریشه در شهرنشینى 
داشــت و شهرنشــینى همزاد مدرنیته، منظور از طبقه متوسط طبقه 
اى اســت که نه از طبقه حاکم اســت و نه از طبقه کارگر، نطفه طبقه 
متوســط ایران آن طور که ما امروز مى شناسیم در زمان رضاشاه بسته 
شد. تعداد شاغلان اداره هاى جدید دولتى، به ویژه سازمان هاى ارتشى 
رو به رشد گذاشــت و طبقه جدیدى از افسران ارتش، پزشکان، وکلا، 
معلمان، مهندســان، روزنامه نگاران، نویســندگان و صاحبان سرمایه به 
وجود آمد. این طبقه در دوره رضاشاه تحت تأثیر آموزش ها و ارزش هاى 
تازة اروپایى قرار گرفت. روشــنفکران طبقه متوسط نیز در آثار خود نه 
تنها از پیشــرفت و ترقى و مدرنیزه کردن کشــور دفاع نکردند بلکه به 
انعکاس تناقض هاى جامعه در مقــالات، قصه ها، نمایش ها، تحقیقات 
و از جمله تصاویر ســینمایى خــود پرداختند. به همین دلیل هر چند 
در دوران پهلوى اول شــهر نه به عنوان زیســتگاه مدرن انسانى بلکه 
بسترى براى اســتقرار جلوه هاى مدرنیته همچون افتتاح بانک و خط 
راه آهن به تصویر کشــیده مى شد اما پس از سال هاى چهل، در دوران 
پهلوى دوم شهر بر محور پلیدى ها مى گذشت و به نوعى کانون شرارت 
در برابر روســتا بود. اینها از جمله مفاهیم عمــده اى بودند که در آثار 
فیلم ســازانى چون کیمیایى، مهرجویى و بیضایى در سال هاى پیش از 
انقلاب تصویرگر شــهر به شمار مى رفت (کاظمى و محمودى، 1388، 
89). شــهر نوپرداز در حاشیه خود آلونک نشینى  را رونق مى دهد. شهر 
دوگانه، شمال شهر-جنوب شهر و ظهور دوگانگى شهرى بیانگر تراژدى 
توسعه آمرانه این دوران اســت، تجزیۀ کامل جامعه شناختى جمعیت 
شهرى تهران و ســایر شهرهاى بزرگ کشور محصول چنین توسعه اى 
اســت. نکته اینجاســت که هرچند آن چنان که ذکر شــد ســینماى 
عامه پســند مسئولیت تبلیغ اصلاحات از بالاى شاه را بر عهده داشت و 
باید با تصویر مثبتى که از سرنوشت قهرمانان خود برجاى مى گذاشت، 
آینده اى مطمئن را نوید مى داد که در گرو انقلاب ســفید شــاه و ملت
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 پدید آمده است (جیرانى، 1379، 104).

 بازخوانى و تحلیل جامعه شناسانه فیلم هاى منتخب دهه ى 40
بســیارى از فیلم هاى دهه چهل در چنین شــرایطى شکل گرفتند و 
بازگوى رابطه شــهرى و روستایى شــدند. «آراس خان» (ناصر ملک 
مطیعى، 1342)، «لذت گناه» (ســیامک یاســمى، 1343)، «دهکده 
طلایى» (نظام فاطمى، 1342) و «ســتاره صحــرا» (عزیزاله رفیعى، 
1343) فیلم هایــى بودند که در آن شــخصیت هاى شــهرى، عمدتاً 
ســپاهیان دانش و بهداشت و یا ترویج برآمده از انقلاب از بالا، حاملان 
نوپردازى هســتند و برآنند که روستاییان را به پذیرش راه و روش هاى 
نو ترغیب کنند، آنان ســعى در دگرگونى راه  و رسم زندگى روستایى 
و جهــان قبل از مدرن داشــته و با آنچه در مقابل راه  و رســم نو قرار 
مى گرفت مبارزه مى کردند. دو گرایش عمده در فیلم هاى این دهه قابل 
شناسایى است: اول، فیلم هاى در گونه (ژانر) روستایى که شهرى بودن 
را نقطه ضعفى مى دانســتند و براى تماشاگر از بهشت از دست رفته- 
روستا- حرف مى زدند؛ و فیلم هایى که در تقابل شهر و روستا، از سنت 
روســتا دفاع نمى کردند و راه  و رسم زندگى شهریان را ناآشنا و ناپسند 
نشــان نمى دادند. در فیلم هاى دسته اول، روستا سرچشمه هویت بود 
و شــهر جهنم بیم و هراس. محیط باز روستا نشانى از آزادى و فضاى 
آشفته شهر بازتابى از تباهى داشت. شهر هزارتویى بود که همه در آن 
گم مى شــدند؛ آدم هاى بد از شــهر مى آمدند و به هیچ آرمانى پایبند 
نبودند؛ در صورتى که قهرمان خوب به روستا تعلق داشت و ارزش هاى 
والاى خانوادگى را لمس مى کرد (صدر، 1381، 64). دوم سینماگرانى 
که نمى توانستند در مقابل مظاهر تجدد مقاومت کنند. در فیلم هاى این 
گروه، مهاجر روســتایى نمى توانست بهشت ذهنى اش را فراموش کند 
و معیارهاى نو را بپذیرد اما زندگى آســوده در شهر را نیز نمى توانست 
رها کند. این حکایت یعنى گذار از جامعه روســتایى به زندگى شهرى، 
تاروپود قصه هاى ســینمایى را تشکیل مى داد. سینماگران نیز در میانه 
کارزار نووارگــى و همزادش (رجعت به اصل) مجبور به انتخاب موضع 
شــده اند. سینماى ایران براى اولین بار به فرد مدرن توجه  مى کند، گو 
این کــه هنوز این مفهوم در جامعه نه نمودى دارد و نه نماینده اى. فرد 
مدرن آدمى اســت معمولى چون دیگران با ایــن تفاوت که به حقوق 
شــهروندى خود آگاه اســت و آن را در لایه لایه هاى شهر مى جوید و 
طلب  مى کند. فرد مدرن هزارتوى شــهر را درمى نوردد تا خواسته هاى 
اجتماعى خود را عیان ســازد. او در عین تنهایى کاملاً اجتماعى است، 
حق زیســت در شــهر، حق داشتن تفاوت و حق زیســت با دیگرى را 
فضاى شهرى جستجو و مطالبه  مى کند. تا سال 1346، با وجود اینکه 
بیش از پنجاه فیلم به روى پرده آمد، اما تنها فیلم «خشــت و آینه» اثر 

ابراهیم گلســتان را مى توان در نوع فیلم هاى روشــنفکرانه جاى داد و 
بنا به قولى هیچ فیلمِ باارزش دیگرى ســاخته نشد (مهرابى، 1383). 
ابراهیم گلستان «خشت و آینه» را در فاصله سال هاى 1342 و 1343 
ســاخت. شــاید فیلم نقل واقعیت ها در برابر رؤیایى بود که سینماى 
عامیانه ارائه مى کرد. (حبیبى وهمکاران، 1394، 41) «خشت و آینه»، 
دریچه اى را به شــهر مدرن مى گشــاید و رابطه اى دوسویه بین شهر و 
داستان برقرا  مى کند؛ از داستان براى گشتن و کاویدن در شهر استفاده 
 مى کند و از شــهر براى کاویدن داستان. این فیلم از نظر نزدیک شدن 
به مردم کوچــه و خیابان و بیان جزئیات زندگــى روزمره آن ها تأثیر 
عمیقى بر فیلم ســازان واقع گراى ایران گذاشت (مهرابى، 1383). این 
فیلم و فیلم «شــوهر آهوخانم» (ملاپور، 1347) تنها سه سال پس از 
نمایش «خشت و آینه»، تولید فیلم هاى «گاو» و «قیصر» آغاز مى شود. 
در ســال 1348، این دو فیلم زمینه ســاز جریان پیشــتازى در عرصه 
ســینماى ایران مى گردند. با پیدایش این جریان در ســینماى ایران 
کــه گرایش اصلى خود را متوجه ارائه تصویرى واقع گرایانه از شــرایط 
اجتماع آن زمان کرده بود، تصاویر متنوعى از شهر ارائه شد. این جریان 
که اصطلاحاً به موج نو شــهرت دارد، فارغ از جریان اصلى ســینماى 
ایران به تصویر زوایایى از شهر پرداخت که تا پیش از این بدان توجهى 
نمى شد. فیلم سازان موج نو تأثیر فراوانى از سینماى نئورئالیسم ایتالیا 
گرفته بودند. شــاید مهم ترین اقتباس آن ها از فیلم هاى نئورئالیستى، 
خارج ســاختن دوربین از محیط هاى استودیویى بود؛ آن ها دوربین را 
بــه میان زندگى و مردم کوچه و خیابان بردند (درســتکار و همکاران، 
1380). حضور دوربین در شــهر و حضور شهر و مردمان در فیلم گاه 
پیرایش شــده و گاه بــدون پیرایش این فرضیــه را مطرح  مى کند که: 
بتوان ســینماى شهرى را از تبعات منطقى جریان موج نو در سینماى 
ایران دانســت. در این گونه آثار شــهر چون ابژه اى جدا از سوژه مورد 
شناسایى قرار مى گیرد (میراحسان، 1385). سوژه هاى این دوران مثل 
فرد سرگشــته، بیگانه، روشنفکر و سنتى در کنار یکدیگر در جامعه اى 
پر از تناقض در اغلب فیلم هاى منتســب به موج نو دیده مى شود. شهر 
در فیلم هاى مــوج نو مانند کارهاى فرخ غفــارى و بعد از آن ابراهیم 
گلســتان، کاملاً متفاوت از آنچه تا آن روز در معرض دید مخاطب بود، 
به تصویر درمى آید. شهرى که در دهه سى، نه به عنوان زیستگاه مدرن 
انســانى بلکه براى اســتقرار جلوه هاى مدرنیته همچون افتتاح بانک و 
خط راه آهن معرفى مى شــد، پس از سال هاى چهل بر محور پلیدى ها 
تصویر مى شود و به نوعى کانون شرارت در برابر روستا معرفى مى گردد. 
به نظر مى رسد که نقد نوپردازى آمرانه مهم  ترین مظهر آن «یعنى شهر 
را هدف قرار داده اســت. فیلم ها چه عامیانه و چه روشنفکرانه، بازتاب 
جامعه گرفتارآمده در بین سنت و مدرنیته است. جامعه اى که در عین 

دکتر سمیه روانشادنیا
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طلب نوپردازى، ســوداى بازگشت به اصل و بومى سازى مدرنیته را در 
ســر دارد. از میان تعداد زیاد فیلم هاى ساخته شــده در سال 1349، 
«آقاى هالو» (مهرجویى، 1349) که براســاس نمایشــنامه اى از على 
نصیریان ساخته شده بود، احساسات بى پیرایه و لطیف فرد شهرستانىِ 
هنوز متعلق به جهان کوچک پیشــامدرن در برخورد با شهر نوپرداز و 
رفتارها و هنجارهاى شــهرى ناشى از دگردیسى شهر را نشان مى دهد. 
در این فیلم تهران به عنوان شهرى پر از نیرنگ معرفى مى شود، شهرى 
که لحظات زندگى یک انسان ساده دل شهرستانى را به سخره مى گیرد، 
شــهرى مملو از فریب و دروغ و نیرنگ، شهرى بت زرق وبرق مغازه ها، 
ســاختمان هاى بلند و معاملات غیرقانونى. فرد ســاده دل شهرستانى 
«بزرگ شــدنى ناگهانى» را تجربه مى کند، گرفتار آمده بین سنت هاى 
بومى خود و هنجارهاى شهر نوپرداز و رویاهایش فرو مى ریزد، واقعیت 
رك و بى پرده شــهر بزرگ، آرمان ها و آرزوهاى ســاده و بى پیرایه او را 
درهم مى کوبد. فیلم در تلاش بازپرداخت سنت و مدرنیته و رجعت به 
اصل است، موردى که مى توان آن را در نزد بسیارى از روشنفکران آن 
زمانه بازیافت که آگاهانه بومى ســازى مدرنیته را در سرداشتند. «رضا 
موتورى»، فیلم ســوم کیمیایى نیز، فیلمى است چون «قیصر» که این 
بار سویه هایى دیگر از زندگى در شــهر نوپرداز را مى کاود، سویه هایى 
بى وکم مدرن فیلم هنوز در پى بازتولید عیارى و جوانمردى در شهرى 
اســت که به نظر مى رسد مفاهیمى چون شــرافت، فداکارى، قناعت و 
بردبارى در آن به ارزش هاى رنگ باخته اى بدل شده و در نظام اجتماعى 
و دل بستن به این ارزش ها جز حقارت و تلخ اندیشى به بار نمى-آورد. 
فیلــم «رضا موتــورى»، در حالى که تصویرى روشــن از فرد نقاب بر 
چهره در کلانشــهر را به دست مى دهد در عین حال دلزدگى و یأس او 
را نیز نمایش مى دهد، بدبینى و تلخ اندیشى نسبت به شرایط اجتماعى 
ناشــى از نوپردازى آمرانه، به یأس از بومى ازى مدرنیته ره مى برد. شهر 
تصویر شــده در فیلم هاى سال هاى چهل، شهرى اســت نوپرداز که با 
گسست از گذشــته، خودرا به آینده پرتاب  مى کند. نوپردازى آمرانه و 
از بالا نه فقط شــهر که جامعه شهرى و روستایى را در مقابل چالشى 
بزرگ قرار داده اســت، جهان بسته و کوچک پیشامدرن خود را رویارو 
با توســعه اى یک ســویه مى یابد که هیچ یک از ارزش هاى مرسوم او را 
بازنمى شناســد، جهان کوچک، بزرگ شــدنى ناگهانى و برون از نفس 
خویش را تجربه  مى کند، تراژدى توســعه شکل مى گیرد و این تراژدى 
است که در شکل هاى گوناگون دست مایه فیلم هاى این سال ها مى شود. 
فیلم هایى که در تلاش هســتند تا با آویختن به همزاد مدرنیته یعنى 
«بازگشت به اصل»، بومى ســازى مدرنیته را نشانگر باشند (حبیبى و 

همکاران، 1394، 45).

بازخوانى فضاى عمومى شــهرتهران از منظر جامعه شناسى 
فیلم خشت و آینه (ابراهیم گلستان، 1344)

در این قسمت از مقاله نگارنده به دنبال باز تحلیل دگرگونى و دگردیسى 
شهر و فضاى شهرى و اجتماعى مردم در این دوران است. نکات عمده 
ایى از بازخوانى فیلم خشت و آینه (ابراهیم گلستان، 1344) به دست 
آمده به شرح زیر مورد بازکاوى قرار مى گیرند: خلاصه داستان: هاشم 
(رانندة تاکسى) در تهران، شبى پس از پیاده کردن زن مسافرى متوجه 
مى شــود که نوزاد زن در تاکســى جا مانده است. به جست وجوى زن 
در اطــراف محلى که او را پیاده کرده اســت مى پــردازد، اما او را پیدا 
 نمى کند. ناچار بچه را به کافه اى مى برد که دوســتش تاجى در آنجا به 
عنوان پیشــخدمت کار  مى کند. با دوستانش در کافه دربارة سرنوشت 
بچه مشــورت  مى کند و در نهایت راهى کلانترى مى شود. در کلانترى 
افســر نگهبان از او مى خواهد که بچه را به پرورشــگاه ببرد. هاشــم و 
تاجى با بچه یک شــب را در خانۀ هاشم مى گذرانند. تاجى شیفتۀ بچه 
مى شود و مى خواهد از او نگهدارى کند، اما هاشم تردید دارد و تصمیم 
مى گیرد او را به پرورشگاه بسپارد. در پرورشگاه میگویند دستور قاضى 
براى تحویل بچه لازم اســت. تاجى بر نگه داشتن بچه اصرار  مى کند و 
هاشم هم مى پذیرد؛ اما در دادگسترى مردى که هاشم از او مى خواهد 
در برگه اى برایش درخواست نگهدارى بچه را بنویسد، نظرش را عوض 
 مى کند. هاشم بچه را به پرورشگاه تحویل مى دهد و این در حالى است 

که رابطه اش با تاجى نیز به هم مى خورد.

تحلیل فیلم: فیلم با تصویرى از شــب تهران در شکل 3 با چراغ هاى 
اتومبیل و تابلوهاى نئون مغازه ها و ســیماى تاریک خیابانها آغاز مى 
شــود و شــهر نوپرداز دهه چهل را به نمایش مى گذارد؛ شــهرى با 
فریبندگى هاى ظاهــرى و تبلیغاتى، واقعى و روزآمد. بیننده با حرکت 
ماشین شهر و فضاهاى اطراف آن را درك مى کند. تصویرى که دوربین 
از شــهر ارائه مى کند، آرمان شهر نوپرداز «انقلاب سفید» را هدف قرار 
مى دهد، ولى قهرمان داستان بیننده را با لایه دیگر شهر، با حقیقت و 

واقعیت آن، روبرو مى کند.      
زن مسافر که در ماشــین قصه ساختمان نیمه کاره را این طور تعریف 
مى شــود: «اینجا زمین کشاورزى بود. گندم، جو، یونجه. او مدت همه 
چیــز رو خراب کردن، آهــن آوردن پى کَندنَ، دیوار کشــیدن، دیوار 
کشــیدن واى از بس دیوار کشیدن، نه حوض موند، نه اتاق، نه جو، نه 
گندم». به عبارتى دیگر، توســعه نوآورانه شهر تعریف مى شود. توسعه 
اى که به دور درســت ها دست اندازى کرده اســت و شتابان و آمرانه 
زمین هــاى کشــاورزى را مى بلعد. چیزى از گذشــته باقى نمانده، نه 
حوض، نه اتاق، نه جو، نه گندم. شــهر و خانه در «خشت و آیینه» که 
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هر نه فصلش کنایه اى میزند به سردرگمى هاى انسان ایرانى در مواجهه 
بــا تغییر، نه در کنار یکدیگر که در برابر هم قرار مى گیرند. گســترش 
پهناى شــهر به بهانۀ توســعه و آبادانى خانه ها را ویران کرده است و 
نه آبادى که خرابه هایى بر جاى گذاشــته اســت که شباهتى به خانه 
ندارند و تنها ســرپناه آوارگان شهرى شده اند. اینجا، نه شهر محل امن 
و آســایش است و نه خانه. هاشم نومیدانه نوزاد را بر مى دارد و به کافه 
مى رود شکل 4، کافه، به عنوان یک مکان عمومى نوظهور در شهرى، 
تلقى مدرنیســتى از قهوه خانه ســنتى اســت که در آن نیز گفتگوى 
جمعى صورت مى پذیرفت. دوستان هاشم که اولین شنوندگان روایت 
او به شــمار مى روند، هریک با مرام و مسلکى متفاوت (یکى روشنفکر 
تحصیل کرده و دیگرى لوطى نکته ســنج) شــبانه در کافه اى گرد هم 
آمده اند، گویى که ساعت هاســت بیرون از خانه اند و سخن از هر در و 
هر موضوعى را بهانه این گردهمایى هاى شــبانۀ خود مى دانند. نماهاى 
درشت زنجیره وار از چهره هاى حاضر در این شب نشینى که هریک در 
حال و هوایى کاملاً متفاوت ســیر مى کنند شاید بیانگر تنهایى تک تک 
آنهایى باشــد که در جمــع حضور دارند. این احســاس تنهایى همان 
تنهایى انسان مدرن است که جایگزین همبستگى اجتماعى در جهان 
سنت شده اســت. کافه نشیان هریک درباره نوزاد نظرى مى دهند. یکى 
مطالب خود را به بیانى مطنطن و فیلســوفانه مزین مى کند. یکى دیگر 
هم هســت که از بزرگ شــدن تهران با نام بردن از محلات جنوب و 
شــمال و شرق و غرب تهران حرف مى زند: «شهر بزرگ شده، از بالاى 
دربند تا شــاه عبدالعظیم، از جى و مهرآباد و کن و قلعه مرغى تا اون 
ور دوشــون تپه، تهران پارس تا اون ور گردنه قوچک.» رقاصۀ کافه نیز 
با نام تاجى به جمع ملحق مى شــود و کنار هاشم مى نشیند، او رفیقۀ 

هاشم است شکل4.
دســت آخر هاشــم کودك را به کلانترى مى برد. در کلانترى بچه را 
نمى پذیرند؛ هاشــم ناامید از کلانترى بیرون مى آید. جلوى کلانترى 
تاجى منتظر او ایســتاده و دلیل آمدنش به آنجــا را نگرانى براى بچه 

مى گوید. نیمه شب اســت. کنار میدان بهارستان مى ایستند. تاجى 
پیشــنهاد مى کند از آنجا که هاشم قول داد بود شبى را با هم باشند به 
خانه هاشم بروند؛ اما هاشم معتقد است نمى شود جلوى چشم همسایه 
ها با یک زن و یک کودك وارد خانه شود. مرد خانه را که داراى حریم 
و حرمت اســت، به چالش مى کشــد و آن را مانع آسایش قلمداد مى 
نماید. پرســه زدن این دو نفر در شهر شروع مى شود (شکل 5). وقتى 
هر دو خســته مى شوند تاکســى مى گیرند و هاشم خسته از فضولى 
دیگران با راننده تاکسى نیز جر و بحث مى کند. هر دو وارد خانۀ هاشم 
مى شوند. تاجى از هاشم مى خواهد به او کمک کند تا کودك را تمیز 
کرده، غذا دهند و بخوابانند. اما هاشــم مرتب متذکر مى شــود که او و 
کودك ساکت باشــند تا همســایه ها چیزى نفهمند. از حیث روایى، 
گرچه همسایه حضور جسمانى در فیلم ندارد، ولى حضور ناپیداى خود 
را در شــمایل موجودى مزاحم و فضول اعلام مى دارد؛ شمایلى غریب 
و نامنتظر از همســایه که هیچ قرابتى با آن همســایۀ قدیمى که یار و 
یاور بود، ندارد. تا جایى که تاجى به هاشم مى گوید: «تو از همسایه ات 
مى ترسى. تو توى خونه خودت هم مى ترسى. همسایه کیه؟» خانه اى 
که در هراس از ســیطرة نگاه تیز و سراســربین همســایگان ناآشــنا، 
پنجره هایش پوشــیده از پرده هاى ضخیم است (شکل 6). دیوارى که 
مملوء اســت از نقش پهلوانان زیبایى اندام کار و زنان چارقد به ســر، 
ناامن، حتى براى نجواى شــبانۀ دو تن. ایــن خانه هم تنها خوابگاهى 
ناامن اســت و زندانى براى فرداى تاجى در انتظار بازگشــت زندانیان. 
در هر فضا و کالبدي کـــه انسان سکونت گزیند، خواه ناخواه نیازمند 
شکل گیري عرصه هایی محرم، مصون، امن و آرام است. لذا بـا توجـه 
بـه لغـت شناســـی ریشه حرَم و آنچه عنوان گشت در واقع فضایی را 
می توان فضاي محرم دانـست که از نظر کالبدي براي اسـتفاده کننـده 
داراي حریم، مصونیــت و امنیت بوده و کیفیات فضایی آن به گونه اي 
باشد که آرامش و آسایش فرد را تامین نماید. پرواضح است که امنیت 
داشتن بصري در این فضا تنها بخشی از ویژگی هاي آن است و مفهـوم 
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شکل 4. خشت و آینه (هاشم در کافه) (ماخذ: فیلم خشت و آینه، دقیقه 15.30)             شکل 3. تصویرى از شب تهران (ماخذ: فیلم خشت و آینه، ثانیه 16)                                     
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آسـایش و آرامـش دامنـه بسیار بزرگتري را شامل می گردد (سیفیان 
و محمودى،6،1386). ترس بى حد و حصر هاشم از همسایگان درست 
در تضاد با شــمایل پهلوانى و نترسى است که از خود بر دیوارهاى این 
خانه آویزان کرده است. گویى که تمام آن رگ گردن ها و زور بازوها که 
بر دیوار خودنمایى مى کنند تنها تصویر رؤیایى اســت که در ناخودآگاه 
هاشــم براى مقابله با همســایگان قدرتمندش کــه در واقع صاحبان 
اصلى این خانه اند، آویخته شــده اند. حال نوبت این شــهر «آشــفته و 
گسســته از زمان» اســت که از طلوع آفتاب بهره گیرد براى رو کردن 
هر آنچــه در چنته دارد. روز با زندانى شــدن تاجى دران چاردیوارى 
که ترس از همســایه، اختیار آن را ربوده اســت آغاز مى شود. هم زمان 
در نمایى دیگر، تصویر واماندگان اجتماعى در فصل شــیرخوارگاه که 
نهادى دیگر از یک شهر مدرن به شمار مى رود، هاشم را به دادگسترى 
شهر هدایت  مى کند. گسترة پهناى نگاه دوربین به ساختمان عریض و 
طویل دادگســترى که گویى نمى توان پایانى بر راهروها و درهاى نیمه 
باز متکثرش متصور شــد شــکل 7، تصویرگر تنهایى ناگزیر مراجعانى 
است که دیوان ســالارى مدرن دولتى حاصلى جز سردرگمى برایشان 
به ارمغان نداشته است. صبح هاشم کودك را برمى دارد به دادگسترى 
مى رود تا سرپرســتى کــودك را بپذیرد. در دادگســترى از مردى با 

کت و شــلوار و عینک و داراى ظاهرى موجه مــى خواهد که براى او 
دادخواستى بنویســد. مرد پس از شنیدن داستان، هاشم را از این کار 
منع مى کند؛ براى او اســتدلال مى کند که «امروز روز بى کســیه. تو 
وضع مالى نســبتاً خوبى دارى و در قید خانواده هم نیستى؛ بهتر است 
جاى اینکه خود را به دردسر بیاندازى، کودك را به شیرخوارگاه تحویل 
دهى و خرجى که قرار است براى او بکنى براى عیش و نوش خود خرج 
کنى.» تعریفى تازه از فرد ارائه مى شود، عنصرى منفرد که لازم است 
خود را بیابد و تنها به خود کمک کند شــکل 8. قطعه روز بى کسى و 
فانى بودن همه چیز، بازتعریفى از دگردیسى ارزش هاى مرسوم است؛ 

سنت همیارى جاى خود را به بى تفاوتى مى دهد.
در قطعه بعد هاشم در شــیرخوارگاه است شکل 9. شیرخوارگاه نماد 
واقعى شهرى است که به دلیل ناامنى اقتصادى و اجتماعى، بچه ها سر 
راه گذاشته مى شوند. کودکانى ناخواسته از رابطه اى (نامشروع) که از 
ســوى مادر رها گردیده اند. هاشم کودك را تحویل مى دهد و به خانه 
برمــى گردد. تاجى را با خود بــه بیرون از خانه مى برد و به او میگوید 
که بچه را تحویل داده اســت. دنیاى خیالى تاجى از خانواده سه نفره، 

به یکباره فرو مى پاشد.
هاشم که کودك را به شیرخوارگاه تحویل داده است به همراه تاجى از 

87

شهر تهران در آثار سینمایى دهۀ40 از منظر جامعه شناسى سینما با  تأکید بر ...

 شکل 6. پرده هاى ضخیم و افتاده خانه (ماخذ: فیلم خشت و آینه، دقیقه 1.16.30)شکل 5 پرسه زنى در شب (ماخذ: فیلم خشت و آینه، دقیقه 40.15)      

شکل 8. هاشم در دادگسترى  (ماخذ: فیلم خشت و آینه، دقیقه 1.27.25)شکل 7. هاشم در دادگسترى (ماخذ: فیلم خشت و آینه، دقیقه 1.32.25)                             
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کوچه هایى عبور مى کنند که در میانۀ آن جنازه اى را تشییع مى کنند 
شــکل 10. تشــییع یک جنازه در میانۀ کوچه اى تنــگ و باریک که 
محلات ســنتى تهران را یادآور مى شود، شاید بدرقۀ امر کهنه اى باشد 
که براى این شــهر باید تبدیل به خاطره شود. جالب اینجاست که این 
مراســم تشییع تنها عمل جمعى است که در طول این فیلم به نمایش 
درمى آید، گویى که براى تولد دوبارة شهر، خداحافظى با هر آنچه رنگ 

گذشته گرفته تنها کارى است که از دست ساکنان آن برمى آید.
در ایــن فیلــم مجموعه اطلاعاتى کــه در برابر تصمیم نگه داشــتن 
یا نداشــتن کودك و تشــکیل خانــواده در برابر مرد قــرار مى گیرد، 
خاطرنشــان مى سازد که کلانشهر مدرن تأثیرات و تأثرات ناپایدار و در 
حال تغییرى را بر افراد برجاى مى گذارد. ازهم گســیختگى و تکه تکه 
شــدگى مفاهیم و انگاره هاى مرسوم، مبین زندگى شهرى در این فیلم 
هســتند؛ جایى که در آن کنش ها و رخدادها، فرد فرد ســاکنان را به 
شکلى جدى و غیرمنتظره مورد هجوم قرار مى دهند و آنان را در تقابل 
با مفاهیمى همچون خانواده، روابط خویشاوندى و شبکه هاى اجتماعى 

قرار مى دهند.

 نتیجه گیرى
در این مقاله، مفروضه اساســی ما این بودکه سینما می تواند به عنوان 
یکى از مهم ترین ابزارهاى جامعه شناختى مى تواند به ما در فهم مسائل 
اجتماعى شــهر تهران یارى رســاند  ومیانجی فهم تناقضات جاري در 
زندگی روزمره ایرانی شــود.  از آنجایى کــه منتخبى از آثار مطرح در 
ســینماى قبل انقلاب در این مقاله تحلیل و تفســیر شد، با مفروض 
دانســتن جایگاه شناختى براى ســینما، هم مى توان به مسائل شهرى 
رایــج در این دورة تاریخى خاص پى برد و هم از بخشــى از ذهنیت، 
ناخودآگاه اجتماعى و همچنین واکنش عمومى شــهروندان تهرانى در 
مواجهه با این شــهر، آگاهى یافت. تحلیــل لایه هاى معنایى پنهان در 
پس تصاویر ظاهرى فیلم ها خبــر از هماهنگى در ارائۀ پیامى مى دهد 
که در کلیت ســینماى ایران به چشم مى خورد. با انتخاب یک فیلم از 

که از تأثیرگذارترین فیلم هاى دهۀ 40 «خشت و آینه» که دریچه اى را 
به شــهر مدرن مى گشاید و رابطه اى دوسویه بین شهر و داستان برقرار 
 مى کند؛ از داستان براى گشتن و کاویدن در شهر استفاده  مى کند و از 
شهر براى کاویدن داستان. این فیلم از نظر نزدیک شدن به مردم کوچه 
و خیابان و بیان جزئیات زندگى روزمره آن ها تأثیر عمیقى بر فیلم سازان 
واقع گراى ایران گذاشت. درون مایه اصلى اغلب فیلم ها، شهرنشینى با 
تأکید بر ویژگى هاى  زندگى شهرى مدرن مى شود: دوگانگى رفتارها و 
هنجارهاى اجتماعى، فرهنگى همزمانى فقر و ثروت، از خودبیگانگى و 
بى نشانى،  تخریب و نوسازى دایمى شهر از یک سو و تحرك، سرعت، 
سرگرمى، جذابیت و اغواگرى شهر مدرن از سوى دیگر، چگونگى گذار 
انسان از سنت به مدرنیته، مهم ترین این مضامین بودند، که گوشه اى 
از آن در جـــدول 1 نشانه شناسى هم نشین تصویرشهر تهران در فیلم 

خشت و آینه به عنوان نمونه بررسى شده است.
«کالبد شــهر» و «تعامل هاى میان انسان ها و میان انسان و شهر» در 
واقع با استفاده از این دو مولفه مى توان تصویرهاى گوناگون از شهر را 
از هم تمیز داد. این فیلم ها مشــخصه هاى روشن نووارگى (مدرنیته) را 
در خود داشــتند با توجه به آنچه در برداشت هاى پیشین آمد، از زمان 
ورود ســینما به ایران، به عنوان یکى از عوامل نووارگى، شهر و زندگى 
شــهرى از موضوعات اصلى ســینماى ایران بوده است؛ اغلب به عنوان 
پس زمینــه، آنجا که فیلم مى خواهد موقعیــت مکانى حادثه ها را و 
واقعه ها را بازگو کند و گاه با نقشــى تعیین کننده در داستان. با مرور 
کلى ســینماى ایران از منظر جامعه شناسى سینما از بدو پیدایش و با 
مرورى عمیق تر در سینماى ایران دهۀ 40 خورشیدى  کاوش شده در 
فیلم خشــت تلاش شد تا دگرگونى هاى شهر و دگردیسى هاى رفتارها 
و هنجارهــاى فرهنگــى اجتماعى و اقتصادى و تأثیــر آنها بر رفتار و 
هنجارهاى شهرى و چگونگى گذارانسان از سنت به مدرنیته با مسائل 
و مشــکلات خاص جامعه ایران از طریق سینماى این دوران بازخوانى 
شــد. سینما یک زبان است زبانى که مجموعه اى که پیام ها را در یک 
ماده بیانى مشــخص ارائه مى دهد. معماران و شــهر سازان مى توانند 
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شکل10. مراسم تشییع (ماخذ: فیلم خشت و آینه، دقیقه 1.38.22)        شکل 9. هاشم در شیرخوارگاه (ماخذ: فیلم خشت و آینه دقیقه 1.19.51)                         
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از دریچه ســینماو فیلم به عنوان ابزارى مناسب جهت استفاده ازنگاه 
منتقدانه فیلم ها به طراحى فضاهاى شــهر وشناخت نیازهاى متفاوت 
شهروندان، اســتفاده نمایند. این یافته روش جدیدى براى دست یابى 
و شــناخت دقیق تر جامعه انسانى مخاطب معمارى و شهر با استفاده 
از فیلم و ســینما که در بازه زمانى کوتاه گزارش مصورى را از شرایط 
اجتمایى انسان ها و نحوه تعامل آنها با فضا و غیره، مى توان دست یافت. 
شــاید این روش بتواند به کمک سیستم آکادمیک بیاید که از راه هاى 
کلیشــه اى در این سال ها نتوانسته نیازهاى مخاطبان معمارى و شهر 

رابه خوبى بشناسد و به آن پاسخ درست دهد.
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شهر تهران در آثار سینمایى دهۀ40 از منظر جامعه شناسى سینما با  تأکید بر ...

مدلولدال

گسترش شهرى، گسترش پهناى شهر به بهانه  توسعه ومحله / کلانشهر

و آبادانى خانه ها را ویران کرده است.

توصیفى از حاشیه نشینى در دهه 40

قصه  ساختمان نیمه کاره زن مسافر «اینجا زمین کشاورزى... واى از بس 
دیوار کشیدن»

گفتگوى دوستان هاشم در کافه درباره بزرگ شدن تهران: «شهر بزرگ شده، 
از بالاى دربند تا شاه عبدالعظیم، از جى و مهرآباد و کن و قلعه مرغى تا اون 

ور دوشون تپه، تهران پارس تا اون ور گردنه قوچک.»

شهر قدیم، مقیاس انسانى، کلان شهر وسیع، مقیاس فرا انسانىمحله قدیمى/ شهر

کوچه هاى تنگ وحرکت پیاده / خیابان هاى وسیع اتومبیل رو

فضاهاى عمومى نوظهور در شهر (هجوم مظاهر مدرنیته)قهوه خانه / کاباره، کافه، دادگسترى، شیرخوارگاه

همسایه قدیمى که یار و یاور بود / تاجى: «تو از همسایه ات مى ترسى. تو 
توى خونه  خودت هم مى ترسى. همسایه کیه؟» موجودى مزاحم و فضول

تغییر ارزشها  و رفتار ها در روابط همسایگى

تصمیم نگه داشتن یا نداشتن کودك و تشکیل خانواده

ارزش هاى سنتى / ارزش هاى جدید، بازتعریفى از دگردیسى 
ارزش هاى مرسوم سنت همیارى جاى خود را به بى تفاوتى

«امروز روز بى کسیه. تو وضع مالى نسبتاً خوبى دارى و در قید خانواده 
هم نیستى؛ بهتر است جاى اینکه خود را به دردسر بیاندازى، کودك را به 

شیرخوارگاه تحویل دهى...»

سبک زندگى سنتى / سبک زندگى مدرنلباس معمولى، چادر / کت و شلوار، کراوات و عینک

دعوا، حرف زدن لاتى / صحبت کردن لفظ قلم

قهرمان پرورى / ضد قهرمان پرورىغیرت، مردانگى و همیارى/ روشن فکرى و بى تفاوتى به هم نوع

تاجى/ هاشم

نماد واقعى شهرى مدرن است که به دلیل ناامنى اقتصادى و شیرخوارگاه
اجتماعى، بچه ها سر راه گذاشته مى شوند. کودکانى ناخواسته 

از رابطه اى (نامشروع...) دگرگونى روابط و ارزشها

حضور بیشتر زنان در فضاهاى خصوصى و نیمه عمومى / حضور فعال زنان و 
دختران در فضاهاى نوین کلانشهر

 تغییر نگاه به زنان

جدول 1. نشانه شناسى هم نشین تصویرشهر تهران در فیلم خشت و آینه  
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Abs tract
The theory of "reflection" in the cinema sociology sees the film as documents that reflect the social life and therefore 
by examining them, which in them, and by them, we can realize changes and social trends. In this article, Tehran city 
is analyzed and readout from the perspective of cinema sociology in viewing experience and the emergence of the 
40’s cinema, and changes in behavior and cultural norms and social and economic transformations and their impact on 
behaviors and norms of the city by the method of semiotics.
Urban social life is cause and movies are effect. As a result, given the position of cinema sociology, we can realize 
common urban issues and also reflection of the mentality in this particular his torical period, and we can find social 
consciousness and a new morality that accompanied these relations and public reaction of citizens in the face of this city. 
The at hand s tudy’s approach is Semiotics of Saussure, and the confrontation for finding the narrative s tructure and the 
contras ts. Then, the social s tructure with its developments compared to discover the social meanings of images.  Urban 
social life is cause and movies are effect, and since based on Goldman's view, the original creator of the artwork, not the 
author, but it is the social group which this worldview is formed in it; we had tried to bridge between provided images of 
the city and The role of ideology and social classes and be clear that these pictures are the product of the view of which 
groups and social classes to the community? Unlike specialis ts in film s tudies, sociologis ts work with large data and are 
interes ted in the relationship between the community and films, which is why this is a microscopic s tudy of a large data.
Urban issues are more than not, usually subjects such as contras t of urban and rural, urban and rural contras ts characters, 
Housing problem, the marginalized, the class s truggle in the big cities particularly with an emphasis on spatial inequalities 
between neighborhoods, issues and events that are happening in the neighborhoods of the city. Then we checked out these 
films and divided them based on the image of the city which the films were offered. Then we selected films of each class 
which clearly had more features in the image in ques tion, as examples. We tried to review the changes of the city and 
transformations of cultural, social and economic norms of behaviors and their impact on urban norms and behaviors. The 
result was a film that was one of the mos t influential films of the '40s, Khesht-o-Ayineh (Created by Ebrahim Goles tan, 
Year 1344  Solar Hijri calendar), and with analyzing and explaining these videos and extracting common features of 
them through image semiotics and given the s tatus of knowledge for cinema, Common to urban issues in this particular 
his torical period can be realized and also the part of the mind, the unconscious social and public reaction of citizens in 
the face of the city can be realized. 

Keywords:Tehran city, 40’s (Solar Hijri Calendar), Sociology, Cinema, Semiotics, Modernity.
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